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SLAVKO OSTERC UND DIE STILISTISCHE SITUATION SEINER ZEIT 
In der neueren lexikalischen Literatur finden wir über Osterc (1895-1941) einige bio-
graphische und bibliographische Daten, die aber manchmal nicht über die wichtigsten 
Gegebenheiten hinausreichen. So verhält es sich mit Grove und Riemann 1 . In den 
meisten Fällen vermissen wir eine stilistische Bezeichnung, die die schöpferische Ge-
stalt dieses Komponisten näher beleuchten würde. Einen Schritt weiter bedeuten Fas-
quelle und Ricordi. Im ersten lesen wir: ,, ... marque ä la fois par Hindemith et par 
Schönberg aussi bien que par Haba, il exer9a une grande attraction sur la jeune 
generation slovene" , im letzteren aber: ,, ... superö l'influsso dell' espressionismo, 
rifacendosi al patrimonio del folclore musicale slavo" 2. Der bedeutsamste und um-
fangreichste Artikel über diesen Komponisten erscheint in der MGG 3, wo es unter 
anderem heißt: ,, Er führte die radikale Stilbegriffe seiner Zeit in die slowenische und 
teilweise auch die ganze jugoslawische Musik ein" . Alle diese und noch andere ähn-
lich zusammengefaßte Bezeichnungen erfassen aber allerdings nur einen Teil seiner 
gesamten Gestalt, die eigentlich viel komplexer und mannigfaltiger dargestellt sein 
sollte und bislang auch zu wenig im internationalen Rahmen bekannt ist. Dragotin 
Cvetko widmet ihm viel Aufmerksamkeit in seinem Buch „ Histoire de la musique 
Slovene" 4 und sogar W. Austin in • Music in the 20th Century" 5 bezeichnet ihm im Kapi-
tel „ Successors of Prokofiev" als einen hervorragenden jugoslawischen Komponisten 
in der Periode zwischen den beiden Weltkriegen. Daß sich Osterc auf den Seiten der 
Norton-Ausgabe durchgesetzt hat, ist mehr als berechtigt, denn es handelt sich ja um 
eine bedeutende Künstlerpersönlichkeit, die sich mehr als 170 verschiedener Werke 
- diese umfassen symphonische, Bühnen-, Kammer- und Chorkompositionen - rühmen 
kann. Es geht natürlich nicht nur um die Quantität, sondern auch um die Qualität der 
schöpferischen Arbeit, die seine Darstellung seitens der internationalen Musikwissen-
schaft rechtfertigt. 
Ostercs Kompositionsanfänge stehen im Zeichen der verspäteten romantischen Aus-
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drucksweise. Vor dem ersten Weltkrieg führte ihn in die Kompositionstechnik Emerik 
Beran ein, der aus Brno gebürtig und ein Schiller Leos Janaceks war. In der Zeit seines 
Studiums in Prag waren seine Lehrer Karl Boleslav Jirak und Alois Haba, die auf die 
Gestaltung seiner damaligen künstlerischen Anschauungen Einfluß nahmen. Am Ende 
seiner Studien stellte er sich mit drei Kompositionen vor, die einen Widerhall in der 
Kritik Habas fanden. Dieser bezeichnete ihn als „ den begabtesten Tonkünstler unter 
den jungen jugoslawischen Komponisten" und als einen musikalischen Schöpfer, der 
„ den modernen Klang und die polyphone Technik beherrscht und seine eigenen Gedanken 
zum Ausdruck bringt• . Und etwas weiter steht noch: ,, Von diesem Künstler können 
wir noch bedeutende künstlerische Taten erwarten ... " 6. In den 14 Jahren, die er dann 
in Ljubljana verbrachte, wo er am Konservatorium und später an der Musikakademie 
unterrichtete, ging er in die Geschichte der slowenischen und jugoslawischen Musik 
der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts als die führende künstlerische und organisato-
rische Persönlichkeit ein, als ein Mann, der fortwährend darauf beharrte, daß die 
Musik Jugoslawiens mit der neuesten Entwicklung der Kunst im Ausland Schritt halten 
muß, und der mit solchen Ideen viele junge Komponisten befruchtete und mit seinen 
Anschauungen noch weit in die heutige Zeit hinein reichte. Osterc unterhielt enge Be-
ziehungen zu ähnlich gesinnten musikalischen Schöpfern in Jugoslawien, besonders in 
Belgrad, sowie im Ausland, wo er intensiv mit der SIMC zusammenarbeitete und slo-
wenische und jugoslawische Tonkunst propagierte. Mit seinen Kompositionen, die in 
verschiedenen Ländern, wie in der Tschechoslowakei, in Polen, Österreich, Italien, 
England, Dänemark, Belgien, Portugal und Argentinien, zur Aufführung gelangten, 
wirkte er aber auch bei den von dieser internationalen Gesellschaft veranstalteten 
Festspielen mit 7. Kurzum, er entwickelte eine weltweite Zusammenarbeit, die die 
Namen von seinen Prager Lehrern bis zu solchen Persönlichkeiten wie Edward Dent, 
Arthur Honegger 8 oder Sergej Prokofjew 9 umfaßte. 
Die Bezeichnung des Kompositionssatzes von Slavko Osterc und seiner stilistischen 
Orientierung fällt uns schwer, weil seine Werke auch in seiner reifen Schaffensperiode 
sowohl zeitlich wie in Bezug auf einzelne Kompositionsgattungen ein stilistisch mannig-
fältiges Gepräge aufweisen. Nach der Rückkehr aus Prag treten bei Osterc zunächst 
Atonalität und Athematik hervor in den äußerst komprimierten Sätzen, in denen im 
Felde gleichwertiger Halbtöne die einstige Expressivität des Komponisten bis zum Aus-
druck, den wir expressionistisch nennen könnten, gesteigert wird. Anderswo wieder 
streift er den Neoklassizismus, der sich in einer klaren, gut durchdachten Form und 
in einem „ dissonant• gestalteten Klang zeigt. Trotzdem könnten wir Osterc jedoch 
kaum als einen Neoklassizisten bezeichnen, weil er angesichts der polyphonen Eigen-
tümlichkeiten seines Kompositionssatzes, in dem er das Linienspiel stellenweise bis 
zur „ Klangmusik" steigerte, dem Neobarock näher steht. So verbindet er das Neue 
mit dem Alten, das Altbewährte mit dem Suchen nach Neuigkeiten. Daher kommen 
auch in seinen atonalen und athematischen Kompositionen typische „ nicht atonale" und 
• nicht athematische" Einschiebsel, die in der Form von Wiederholungen, Sequenzie-
rungen, teilweise periodischem Aufbau, dominantisch-tonalen Abschlüssen, auf Terzen 
gebauten Akkorden u.ä .. Die Grundlage seines Kompositionssatzes, besonders seit 1934, 
wird immer charakteristischer: wenn der Satz schon nicht auf momentanen Klangasso-
ziationen beruht, werden einzelne Motive als thematisch konstruktive Kerne eines 
größeren oder kleineren Ganzen verwendet. Die VerflUchtigung der Thematik führt 
den Komponisten auch bis an die Grenze des Zwölftonsystems, wobei aber das Exponie-
ren einer oder mehrerer Reihen nur eine Ansage einer freien, atonalen Behandlung 
der Halbtöne bedeutet. So bewegt sich sein Kompositionssatz innerhalb einer breiten 
stilistischen Skala, bei der zwei Komponenten hervortreten: die erst~ ist expressioni-
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stisch und ausdruckmäßig mehr vertieft, die zweite, in der das Wollen nach einem 
polyphonen Gestalten überwiegt, ist mehr oder weniger neobarock. 
In Jugoslawien hatte Osterc in seiner stilistischen Orientierung nicht seinesgleichen. 
So ermöglicht erst der Einblick in das zeitgenössische europäii;;che Musikschaffen 
eine objektivere Würdigung seiner Kunst. Ziehen wir die Klassiker der ersten Hälfte 
des 20. Jahrhunderts in Erwägung, so kommt er Hindemith am nächsten, der unter 
den anderen - Bart6k, Berg, Schönberg oder Strawinsky - in seinem Gestalten, zu-
mal in seinen neobarocken formellen Lösungen, noch am meisten traditionell ist. 
Übrigens gestatten uns Ostercs atonal und athematisch komprimierte Tonstücke, die 
Beziehungen zu entsprechenden Werken der atonalen Wiener Schule zu suchen, während 
seine Anwendung des konstruktiven Motivs einen Vergleich mit Bart6k zuläßt. Klang-
lich verwendet Osterc keine in seiner Zeit nicht üblichen Besetzungen und ebenfalls 
lassen sich keine Tendenzen zu Erweiterung der Instrumentationsmöglichkeiten be-
merken durch das Suchen nach neuen Spieltechniken und durch das Ausnützen der 
äußersten Register der verwendeten Instrumente. In dieser Hinsicht steht er jeden-
falls den erwähnten Komponisten nach, wobei nur Hindemith eine Ausnahme bildet, 
der im Vergleich zu den übrigen auch diesbezüglich am konservativsten erscheint. 
Stilistisch ging also Osterc seinen eigenen Weg. Trotzdem ist es aber möglich, wenn 
wir nach stilistischen Koordinaten suchen, bei ihm von den Analogien mit dem Neo-
barock eines Hindemith, dem Expressionismus eines Schönberg oder Berg und dem 
Neoklassizismus eines frühen Strawinsky zu sprechen, also von Analogien mit den 
stilistischen Orientierungen seiner Zeitgenossen, was aber zugleich auch seinen Rang 
in der europäischen Tonkunst deutlich charakterisiert. 
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